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RESUMO: A investigacdo presente detém-se na funcdo da trilha sonora inspirada
(Inspired Soundtrack) como importante meio narrativo, tendo como base a narrativa
musical em si e todas as suas nuances. Em decorréncia, pretende-se deixar de lado a
posicdo de artificio complementario, imposta a este género, em detrimento as outras
formas narrativas. Para expor a dimensdo de valores presentes nesta categoria, foram
escolhidas duas cancdes para analise — “Safe & Sound”, interpretada por Taylor Swift e
com participacdo da dupla The Civil Wars, ¢ “Abraham’s Daughter”, interpretada pela
banda canadense Arcade Fire — oriundas da trilha sonora The Hunger Games: songs from
District 12 and Beyond (2012), composta por inspiragcdo no filme The Hunger Games
(2012), baseado no primeiro livro da trilogia homonima escrita pela norte americana
Suzanne Collins. A fundamentacdo teorica basear-se-a em Lucia Correia Marques de
Miranda Moreira, com o artigo “O Narrador tecendo as malhas narrativas, musicais e
linglisticas na minissérie Os Maias” (2010), e Solon Santana Manica, com 0 artigo
“Analise narrativa no processo de interpretacio musical: um estudo tedrico-
interpretativo” (2018) com a discuss@o a respeito das prerrogativas da narracdo, com
fungbes musicais ou musical em si, tendo o ritmo, instrumentalizacdo, partitura e
interpretacéo do artista como constituintes de sentidos; Valdir José Morigi e Martha E.
K. Kling Bonotto, em “A narrativa musical, memoria e fonte de informacao afetiva”

(2004), dispondo do fato de que cangdes sempre originam-se de um contexto localizado
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em uma época em questao e, dessa forma, trabalha-se com esta postulacdo ao trazer a
questdo da trilha sonora a discussdo, sendo situada em uma ambientacdo ficticia; e, por
fim, Luiz Fernando Medeiros de Carvalho, com o texto “A dobra errante do corpus: sobre
a narrativa brasileira contemporanea” (2015), ao utilizar-se da conceitualizacdo de
contemporaneo para abrir 0s horizontes quanto a trilha sonora inspirada como fonte de

material narrativo.
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ABSTRACT: The present research detains itself in the function of an Inspired
Soundtrack as an important narrative environment, based upon the musical narrative itself
and all its nuances. As a result of that, it is intended to leave behind the complementary
strategic position, imposed on this genre, to the detriment of other forms of narrative. To
expose the dimension of values presented in this category, two songs were chosen for the
analysis — “Safe & Sound”, interpreted by Taylor Swift featuring the duo The Civil Wars,
and “Abraham’s Daughter”, interpreted by the Canadian band Arcade Fire. Both
compositions were inspired for the The Hunger Games: songs from District 12 and
Beyond (2012), composed by inspiration on the movie The Hunger Games (2012), based
upon the first trilogy of the namesake, written by the North American writer Suzane
Collins. The theoretical framework is based on Lucia Correia Marques de Miranda
Moreia in the article “O Narrador tecendo as malhas narrativas, musicais e lingiiistcas na
minissérie Os Maias” (2012), and Solon Santana Manica, with the text “Analise Narrativa
no processo de interpretacdo musical em estudo tedrico-interpretativo™ (2018), due to the
discussion about the narrative prerogatives, including musical functions or only musical
itself, having the rhythm, instrumentalization, sheet music and the artist interpretation as
constituents of its meanings. Valdir José Morigi and Martha E. K. Kling Bonotto, in “A
narrativa musical, memoria e fonte de informagao afetiva” (2004), collating the facts that
songs are always originated from a context located in a defined epoch. In this way, the
Soundtrack issue is introduced to the discussion, once it is situated in a fictional setting.
Lastly, Luiz Fernando Medeiros de Carvalho, with “A dobra errante do corpus: sobre a
narrativa brasileira contemporanea” (2015), using the conceptualization done by the
author to open the horizons to accept the Inspired Soundtrack, as a source of narrative

material.
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Introducéo

A trilha sonora (aqui abreviada para a sigla TS) teve, e ainda tem, seu percurso
historico tracado através dos séculos, compondo-se desde os primordios da raca humana
até a forma a qual é compreendida e conhecida nos dias atuais. Usufruir do conhecimento
desta linha temporal possibilita melhor compreens&o e olhar diferenciado ao que até entéo
é atribuido a este género. Gozar da significancia e conteldos expressivos S0 passos
importantes para sua viabilidade, no intuito de se tornar objeto de pesquisas académicas
futuras, nas mais diferentes instancias, devido a riqueza de material ao qual dispde.

Atualmente, exerce papel determinante na composicdo de qualquer tipo de
narrativa a qual é incluida. Tal importdncia é notada quando os criadores e/ou
organizadores, roteiristas de filmes, séries de jogos, escritores de livros determinam,
definem, indicam ou estabelecem certos artistas em especifico para participarem, de
alguma forma, de suas obras, seja por musicas pré-definidas, no processo de cria¢do de
ritmos e/ou na escrita de faixas inéditas, entre varias outras formas. A finalidade sempre
é a de agregar valores e/ou sentidos especificos para a compreensdo geral da producéo.

A partir disto, ha ainda a possibilidade do produto final, a partir da qualidade
apresentada, ser selecionado e indicado para concorrer a uma das premiacdes da industria
musical mais importante: o Grammy. Ao mesmo tempo, ha ainda a insatisfacdo por parte
dos fés da TS apresentada como oficial. Desta forma, fas ou fas bases se organizam na
internet e criam contetidos ndo oficiais, variando desde playlists compartilhadas em sites
de musicas ou redes sociais até composi¢cGes completamente originais.

A relevancia desde género hodiernamente é imensa, e, para melhor atende-la,
alguns contextos histéricos e algumas distingdes precisam ser explicitados. A primeira,
concerne as divisdes da TS, em um ambito geral, conforme a passagem do tempo e a sua
evolucgéo — explanando a respeito de todas as formas as quais uma TS pode ser encontrada,
apresentada, identificada, representada. E a segunda, diz respeito as divisdes sofridas
dentro do mercado fonogréfico, tais como: a) trilha sonora musical cantada — denominada
Soundtrack, em lingua inglesa; b) trilha sonora ambiental — denominada Score; e ¢) trilha
sonora composta — a juncdo entre Soundtrack + Score. Apoiado neste ultimo ponto de
vista, a TS como narrativa recai ao patamar de um mero complemento a outra obra, no
caso o filme, ou talvez apenas como mais uma forma de divulgagéo e arrecadacdo de
lucros, deixando para trés todo a significag&o, a releitura e a outra visdo oportunizada pela

criacdo desta nova obra. Em outras palavras, a TS, sem uma outra obra posta em um plano



“maior”, nao passa de um mero material de apoio vivendo a sombra de outro, sem espaco
para uma reflexdo mais aprofundada.

Com a nova leva de filmes a tomarem conta de Hollywood, os blockbusters
baseados em best sellers premiados e aclamados pela critica, outra faceta de trilha emerge.
Com o auxilio milionarios dos estudos, em parte focalizando duplicar os lucros
investidos, mais recursos sdo disponibilizados, como, por exemplo, a escolha de
produtores, compositores e artistas de renome. Desta forma, a qualidade apresentada é
elevada. Entretanto, o olhar para este tipo de producdo nao é recorrente, devido ao
preconceito bastante recorrente envolvido.

Partindo da premissa de apresentar, demonstrar e ilustrar a importancia deste tipo
de TS, ndo somente como mais um produto produzido pela cultura capitalista, mas uma
fonte de narrativa sélida e de conteudo proprio, foi selecionada a TS inspirada no primeiro
filme da quadrilogia The Hunger Games (2012-2015), intitulada The Hunger Games:
songs from District 12 and Beyond (2012). A produgéo contou com dois nomes bastante
famosos no meio fonografico, tais como T-Bone Burnett e Greg Wells, com o processo
de curacéo — selecdo dos artistas a fazerem parte do projeto — designado a cantora Taylor
Swift. Publicamente, esta TS foi anunciada como inspirada na narrativa do filme,
previamente baseado na narrativa da trilogia homo6nima, escrita pela norte-americana
Suzanne Collins. No entanto, ndo se tem pretensdo de fazer uma relacdo comparativista
entre as duas obras (TS e filme), porque, dessa forma, ocasionaria na reducdo da
importancia da TS como meio capaz de contar uma historia por si s0.

Quanto ao recorte para a analise, foram selecionadas duas can¢des, em um total
de dezesseis, sendo elas: “Safe & Sound”, performada por Taylor Swift e com
participacdo da dupla The Civil Wars, e “Abraham’s Daughter”, performada pela banda
Arcade Fire. A selecdo destas duas entra no quesito de estabelecerem um sentido de auto
complementacéo de sentido em relagdo uma a outra. Por conseguinte, tratando-se de uma
analise, deixa-se claro a possibilidade de outros olhares e outras interpretacdes serem
aplicados as cangdes mencionadas.

A fundamentacdo teorica respalda-se em autores como Lucia Correia Marques de
Miranda Moreira (2010) e Solon Santana Manica (2018), pela elaboracdo de uma
discussdo a respeito das prerrogativas da narracdo dentro de uma TS, levando em
consideragdo ritmo, instrumentalizacdo e letras na constituicdo de sentido e
interpretagdes; Valdir José Morigi et al. (2004), ao elucidar o papel do narrador ao contar
uma historia local, de forma a se posicionar como um sujeito exposto as situacoes

especificas, experienciador; e, por fim, Luiz Fernando Medeiros de Carvalho (2015) com



a significacdo sobre o contemporaneo, sendo utilizado como alicerce para explicar o
andamento desta analise, uma vez que o objeto de pesquisa é a leitura de uma TS, como
figura passivel de anélise narrativa, extraindo dela todos os significados e interpretacdes.

1. O percurso historico da ts: as descendéncias e a constru¢ao rumo a um panorama

narrativo

O desenvolvimento da capacidade de emissdo de sons € a principal explicagdo
para o desenvolvimento da masica. A conversdo de ruidos em fala, mais para frente em
comunicacdo e, em decorréncia, em melodia e cancédo é paradoxal. A simples associagao
destas sonancias com alguma pessoa, objeto ou situacdo — podendo haver a probabilidade
de ser recobrado a memoria por uma simples mencéo — ja esboca a dimensao do caminho
percorrido e avangado.

A partir do continuo progresso humano, abriu-se portas para as possibilidades de
contato/interacdo com outros artificios, tais como os instrumentos musicais, o0 canto e etc.
Na Idade Média, em meados dos séculos 11 e 12, comegavam as primeiras disseminacoes
do que hoje é conhecido como mdasica, dada pelos artistas de rua, pragas e/ou tabernas.
Posteriormente, com a integracdo das habilidades humanas, e 0 acesso aos menos
favorecidos a leitura e a escrita, foi possivel fazer a transcricdo destes cantos — surgidos
das experiéncias do dia a dia — em uma espécie de arquivo (baladas, cantigas, sonetos,
rimas, etc).

Com o passar do tempo, a datar do século 16, houve o principio de uma breve
ramificacdo da TS, como recurso artistico. Um grupo da cidade de Florence, na Itélia,
denominados Florentina Camerata, decidiram recriar os dramas gregos a partir do
alicerce da mdasica (instrumentos musicais e 0 canto), nascendo, assim, as Operas.
Sucessivamente, houve a difusdo das Operas, propagadas por todos os requintados teatros.
A partir disso, logo no estagio inicial, houve a divisdo desta 6pera em dois diferentes
estilos: a opera seria — algo mais destinado as pessoas da realeza e seus apoiadores — e a
opera buffa — com a configuragéo direcionada para uma comedia e voltado para o vulgo,
ao povo comum,

A medida em que acontecia a expansdo das Operas, outros estilos foram
aparecendo — 0 acréscimo de novos arranjos, novas ideias de harmonizacao, entre varios
outros — a posicdo da orquestra também comecou a se diferenciar. Baseando-se nas

sinfonias — ou formas sonatas, como eram chamados os comecos das Operas italianas



(préludio), intervalos de tempo ao qual se tinha apenas a contribuicdo da orquestra
(interladio), ou 0 momento final da épera (pdsludio), cuja formagdo se estabelecia a partir
do movimento rapido-devagar-rapido (fast-slow-fast), possibilitando a criacdo de
composicdes unicamente de acordes instrumentais. Em seus primeiros folegos, as
sinfonias inseriram-se em composi¢des de ritmos curtos, progredindo para uma
estruturacdo mais longa, com cerca de 10 a 20 minutos, podendo se estender,
subsequentemente, por horas a fio.

Neste interim, a histdria pretendida era contada através de varios artificios ligados.
No caso da Opera, varios elementos trabalhavam concomitantemente, tais como a voz, a
atuacdo, o figurino, os cenérios, sons manipulados (também uma forma encontrada de
TS, melhor explicada a posteriori) e etc, para alcangar o objetivo total da narrativa.
Quanto a orquestra, o processo se diferenciava, uma vez que outros alicerces ja ndo se
mostravam mais precisos. As tessituras (conjunto de notas), 0s arranjos musicais
(movimento de preparagdo de uma composi¢cdo musical), os ritmos e as melodias
(movimento formado por uma sucessao de sons e siléncios), etc, conseguiam atingir o
patamar de uma narrativa consolidada, podendo contar uma historia sem requerer a outro
meio, servindo de complemento.

Algum tempo depois, em intermédios do fim do século 18 e inicio do 19, apds
todo o sucesso das dperas e sinfonias, acontecia 0 advento do cinema, uma ruptura aos
modos convencionais de narrativa até entdo. Entretanto, a exibicdo delimitava-se,
basicamente, conforme Tim Dirks, no artigo Silent Films part 1, a “filmes [...] sem sons
sincronizados™* (DIRKS, s/d, s/p, tradugéo livre), com a legenda a servir como descricao
a todos os momentos visuais narrados. Os produtores dos grandes estudios, percebendo a
questdo do siléncio absoluto e a falta de resposta do publico em determinadas cenas,
exceto as de comédia, decidiram investir ao chamar artistas (na maior parte das vezes um
pianista) ou uma orquestra para tocar melodias complementares para as a¢cdes mostradas
no teldo.

A principio, as melodias podiam ser selecionadas pelos artistas contratados, por
possuirem maior envolvimento e conhecimento a respeito do perfil do puablico, e,
também, por estarem mais perto e poderem facilmente detectar se tal composicéo
melddica estava sendo eficaz, ou ndo, ao arrancar emogdes do publico. Com o tempo, 0s
produtores, a partir dos comentarios dos artistas, perceberam a importancia de uma TS no

processo de influéncia nas rea¢6es do publico a partir da cena exibida. Desta forma, listas
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de melodias pré-selecionadas, com intuito de despertar reacGes especificas do publico,
foram enviadas as cenas. “The Birth of a Nation” (1915) foi o primeiro filme, “sem sons
sincronizados”, a ter uma trilha propria, ou Score em lingua inglesa, consistindo de
melodias originais e/ou adaptadas exclusivamente para a obra.

Em 1930, o cinema teve outra grande reviravolta com os filmes falados, ou spoken
films, de acordo com Dirks. Em decorréncia, os artistas foram sendo amplamente
dispensados, dando lugar as trilhas sonoras ja prontas e sincronizadas. King Kong (1933),
foi o primeiro filme desta remessa a ter um Score totalmente proprio e original, com
composicdes feitas por Max Steiner.

Em meados das décadas de 1950 e 60, houve a popularizagdo de cancgdes
temaéticas, cantadas por grandes nomes da época — denominados theme songs — e também
das TS’s originais. Esta foi uma das formas encontradas para incrementar a divulgagédo
dos filmes por outros meios de comunicacdo, por exemplo, os radios. Ao mesmo tempo,
aconteciam as vendas dos vinis, contendo tais singles, aumentando a memorizagéo da
pelicula por parte do pablico — funcionando na mesma medida com as citagdes de livros
— sob o pretexto de que as pessoas poderiam ter um pedaco da pelicula que assistiram
com elas, porém, também aumentava a receito dos estudios. Como consequéncia deste
sucesso, houve mais investimentos em cima das TS, possibilitando a formacéao de varios
subgéneros dentro do que até entdo era considerada trilha sonora.

Como mencionado anteriormente, existem dois tipos basicos de TS: a Score
(consistindo de melodias) e a Soundtrack (com cangdes cantadas). A partir disto, é preciso
uma explanag&o aprofundada a respeito dos varios subgéneros, a fim de se obter um pouco
de conhecimento sobre a dimensdo a qual este género esta incluido, que séo: a) faixas
musicais (concentradas em faixas cantadas por artistas), podendo ser distinguidas em trés
grupos diferentes: as faixas originais (compostas e produzidas exclusivamente para a
pelicula e que podem ser encontradas por durante toda a obra, mais especificamente
géneros musicais), as faixas inspiradas (0os compositores e cantores utilizam-se da
atmosfera da pelicula para produzi-las, mas ndo participam ativamente da obra) e as faixas
ja existentes (escolhidas entre faixas ja lancadas de artistas conhecidas, constituindo a
Compilation Soundtrack); b) as faixas muasico-didlogo (uma mistura entre dialogo, faixas
instrumentais e cancdes), também reconhecivel com os musicais; ¢) faixas de melodia
(instrumentais de fundo utilizadas para criar uma ambientacdo a cena — terror, emocéo,
aventura, suspense, drama, etc;) e d) faixas tematicas (instrumentais criados
exclusivamente para a obra, tais como instrumentalizacdes para criar emogdes, como

também sons artificiais em especifico).



Eventualmente, ao mostrar maior abrangéncia no que concerne sua participacao,
os efeitos e a manipulagdo de reacbes possiveis, a TS se viu revisitada, deixando de lado
sua exclusividade aos filmes e sendo redescoberta em outros géneros, como as séries de
televisdo, jogos virtuais e livros, como também a outros tipos de entretenimento, tais
COmo 0S parques tematicos, cruzeiros maritimos, eventos e muitos outros.

Mediante isto, no proximo topico, a discussao avanga a problematizacdo da TS
dentro do mercado fonografico mundial. A forte excluséo dada a este género, a partir da
visdo estigmatizada de secundarizacdo ou aumento de lucratividade, impossibilita a
atencdo ao contexto proposto, ao obstruir a percep¢do do foco narrativo possivel e

altamente rico.

2. A relacéo entre o mercado fonografico e a trilha sonora: um olhar melancélico a

atencao devida

Uma vez elucidada a importancia da TS, desde seu surgimento até seu ingresso
no mercado fonogréafico, deve-se ter em mente a percepc¢do dos grandes estddios quanto
a possibilidade de haver investimentos visando aumentar a lucratividade. Destarte, ha
uma alta demanda em interagdo de grandes produtores da musica, artistas, compositores,
musicistas e etc.

Entretanto, pode-se perceber grande interesse dos estidios neste género com o
aparecimento em massa das producbes blockbusters baseados em livros de grande
sucesso, 0s best sellers, a contar do ano de 2000 em diante. Producfes como a saga
Twilight (2008 — 2012), a saga The Hunger Games (2012-2015) e, a ultima a emplacar, a
série Divergent (2014 — 2016) foram responsaveis por emplacar ndo somente os filmes
nas tabelas dos mais vendidos, como também suas TS’s. Simultaneamente, modificou-se
o olhar quanto ao que se constituia como TS até entdo, com as famosas Compilacdes —
organizados de musicas ja lancadas de artistas adicionadas as melodias de ambientacéo
(Score).

As transformacgdes acompanhadas com a primeira saga mencionada, Twilight
(2008), se tornaram tdo importantes que produtores, artistas e compositores de renome
comecaram a ser chamados para participarem das produgdes destas obras. Aos poucos, a
importancia e evidéncia deste género intensificou-se, com a participacdo da banda Muse
compondo uma musica exclusiva: Neutron Star Collions (Love is Forever) para a terceira

TS da saga: Eclipse: Original Motion Picture Soundtrack (2010). As duas Ultimas TS’s:



Breaking Dawn Part 1 (2011) e Breaking Dawn part 2 (2012) tiveram mdsicas temas e
outras composicBes originais e exclusivas. Todas estas alcangaram numeros bastante
expressivos na tabela de vendas fisicas e online (BILLBOARD, 2018).

Todavia, a TS do primeiro filme da série The Hunger Games (2012), intitulada
The Hunger Games: songs from District 12 and Beyond (2012), foi a primeira de todas
as mencionadas a ter todas as cangfes, dezesseis cancfes ao todo, a serem compostas,
produzidas e langadas exclusivamente para o album, a partir da inspiracdo da narrativa
apresentada no filme.

Os resultados desta TS, nas paradas musicais, foram muito expressivos. Alcangou
namero 1 nos Estados Unidos e ficou entre o top 10, 15 e 100 em varios outros paises, de
acordo com o relatorio da Billboard de 2012. A critica teve uma boa aceitagdo, uma vez
que se tratou de mausicas originais, atingindo nota 72 no website de avaliacdo Metacritic.
A cangdo “Safe & Sound”, utilizada como cang¢édo de divulgacdo da pelicula, foi indicada
a duas categorias distintas do Grammy: “Best Country Duo/Group Perfomance” — para
masica cantadas por mais de um artista — e “Best Song Written for Visual Media” — premia
composicdes para obras visuais — vencendo a Ultima.

No entanto, a maior parte dos criticos especializados rechacaram-na, utilizando
do critério de que as musicas ndo alcancariam nimeros expressivos nas paradas, por nao
se constituirem de cangdes com ritmos mais extravagantes. Ja o publico, também na
plataforma Metacritic, na area voltada a critica popular, fizeram apenas relacdo entre o

filme e o livro, deixando de lado a questdo narrativa, tdo bem abordada na obra, de lado.

O contemporaneo pode ser entendido como uma inscricdo de leitura, uma
invencdo aporética. Uma forma de contornar a cegueira do instante. Por
estarmos muito préximos do acontecimento vivido, forma-se uma cegueira
para sinteses maiores e totalizantes que, por serem totalizantes, congelam a
emergéncia das irrupcGes. O evento reveste de um carater contingencial
(CARVALHO, 2015, p. 184).

Dessa forma, a partir da conceitualizagdo de contemporaneo por Luiz Fernando
Medeiros de Carvalho, em seu artigo “A dobra errante do corpus: sobre a narrativa
brasileira contemporanea” (2005), percebe-se que 0 presente causa certo tipo de
“cegueira”, ao impossibilitar a atribui¢do de olhares diferenciados sob alguns aspectos da
vida humana ou de suas produgdes. Ainda nesta esteira de pensamento, o autor menciona
Alberto Pecheu (poeta e ensaista brasileiro a qual utilizou-se para expor sua defini¢éo de

contemporaneo) ao expor a reflexdo acerca do vasto campo ao qual a arte esta inserida.



Os olhares para novos horizontes devem sempre se manterem abertos, até porque a arte
caminha na “dire¢do de uma abertura além das expectativas do esperavel, um trilhamento
incondicional, sem guias prévios” (CARVALHO, 2015, p. 185). E explica que por mais
inato que seja ao ser humano a “tendéncia a formular sinteses de compreensao do que se
passa, para uma terra desconhecida, a prépria terra prometida pelo ficcional em sua
natureza mesma” (CARVALHO, 2015, p. 185), a arte, ainda assim, pode revogar todos
os conceitos aplicados a ela, apontando que “a satde da literatura € tornar nomade quem
a escreve ¢ quem a experimenta” (CARVALHO, 2015, p. 185), por ter em sua esséncia
“a de ser iterante, intinerante, a constituir-se COMO a natureza da propria viagem
(CARVALHO, 2015, p. 185).

Ha outro modo de os encontros se darem, ha outros temperamentos, para 0s
quais ndo ha destruicdo de um plano por ja ndo haver a construgdo rigida de
um projeto Unico e delineado a ser esgotado, para 0s quais ndo ha a derrocada
de qualquer totalizacdo, porque ja ndo ha a tentativa de estabelecimento dela,
para 0s quais o inesperado é 0 que Se espera e 0 imprevisto € o que se prevé,
para os quais se trata “portanto de um outro género/que ndo ¢é o tragico”, para
0sS quais no transverso, na obliquidade do que se da através do verso, “s6 sabe
acatar”, para os quais a arte condiz com uma ética da cedéncia e, assim sendo,
a “arte de ceder” ¢ essa lirica, para a qual “o super-homem serd/ndo o mais
forte/ ndo o mais duro/ ndo o mais livre/ serd/apenas/ o extremamente
entregue” [...] (PUCHEU, 2012 apud CARVALHO, 2015, p. 185).

Em vista disso, trabalhar com a anélise de uma TS é um modo de reorientar a viséo
ao qual se tem a respeito deste tipo de género, no sentido de possuir clara eficacia em
expressar uma narrativa, e ndo somente como mais um produto produzido pelos estudios
em busca de capital. Demonstrar isso a sociedade, tanto ao publico quanto a academia, €
estabelecer a possibilidade de um olhar outro, oportunizando a capacidade de percepcéo,
senso critico e desenvolvimento da reflexdo sobre qualquer outro tipo de género e nédo
somente o Trilha-Sondrico.

Através da perspectiva de desconstrugdo, percebe-se que “‘viver no
contemporaneo de um presente [...] € uma vasta neblina. Viver no contemporaneo, ou
seja, tornar-se, do agora, a dobra para mostrar que hd a dobra, que ndo cessa seus
desdobramentos infinitos sem jamais perder o dobramento” (PUCHEU, 2012 apud
CARVALHO, 2015, p. 185-186). O contemporaneo depreende-se, portanto, ao momento
ao qual as assimilacdes se desprendem da férma do tradicional e se expandem, porque

“ndo se trata agora de construir uma literatura do sentido, ou da parddia aos sentidos
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constituidos[...]” (CARVALHO, 2015, p. 186), 0 momento € aproveitar as varias formas,
sem fbrmas pré-existentes, deixando com que a mente ocasione novos olhares,
interpretacdes e experiéncias sobre 0 mundo a qual se vive, explorando “o vazio, o
deslizamento por entre espagos num trabalho de desenraizamento” (CARVALHO, 2015,
p. 186).

3. Trilha sonora: um outro olhar a partir da narratividade

H& muitas maneiras de contar histérias, mas um aspecto é inevitavel em
todos os modos e meios de contar histérias, a presenca de quem assume o
entreter das malhas, um ponto de vista e a vista de um ponto... o narrador
(MOREIRA, 2010, p. 1).

Ao se tratar de narrativas em geral, em um contexto mais tradicional, € comum
haver a discussdo a respeito do ponto de vista do narrador e sua inscricdo dentro da
narrativa. Se tratando desta particularidade, os apontamentos feito por Lucia Correia
Marques de Miranda Moreira, em seu artigo “O narrador tecendo as malhas narrativas,
musicais e linglisticas (sic) na minissérie Os Maias” (2010), serdo utilizadas para
explanar mais a respeito da prerrogativa do narrador e também sobre 0 meio a qual a
narrativa se utiliza para constituir-se. Por ser um processo essencial e inato a este género,
a argumentacao resvala na relacdo que este recurso tem com o andamento da histéria. A
colocacdo do ponto de vista expde muito bem essa ligacdo, porque, ao ser determinado,
acrescenta e, a0 mesmo tempo, elimina outras formas de observagdes, outros detalhes,
interpretagdes. Com isto, acontece a tecelagem de sentido, a modelagem dos caminhos a
serem seguidas, a revelacdo dos motivos aos quais tais decisdes foram tomadas, etc.

O narrador ¢ “resultado de um discurso que se organiza considerando as faces de
um emissor que a produz, onde se identificam postura estética e ideologica inerentes ao
seu criador” (MOREIRA, 2010, p. 3). Desta forma, pensar em narrador ¢ também pensar
em “um objeto de criagdo, [...] uma criatura ficticia” (MOREIRA, 2010, p. 2), recorrente
as intengdes as quais o autor pretende atingir. Definir este narrador é um processo
importante, pois, a partir disto, podera levar em consideragédo quais ideias e quais sentidos
serdo depreendidos ao longo da narracéo.

Se o narrador se apresenta como parte integrante daquilo que narra,
“caracterizando-Se assim por certo envolvimento afetivo com lugares, acontecimentos e

personagens” (MOREIRA, 2010, p. 4), é o narrador-personagem. Se este narrador se
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refere a outros personagens e as outros processos narrativos em terceira pessoa, “de forma
tao discreta que a sensacao que temos ¢ de que a historia se conta sozinha” (MOREIRA,
2010, p. 4), temos o narrador-observador. J& se 0 narrador se apresenta como conhecedor
de vérios assuntos intimos das personagens, premedita atitudes, acGes e reacGes, sem

participar da historia, trata-se do narrador-onisciente.

Ha ainda outro aspecto relevante a considerar para delinear os caminhos
narrativos que o narrador ira utilizar: trata-se do meio pelo qual o narrador fara
a mediacao! Se o meio for o livro — especificamente o romance — o narrador é
puro discurso verbal que nos levara a devaneios imaginativos permeados pelo
verbal e pelo ndo verbal; se 0 meio for a TV, o narrador é um operador de
linguagens que aciona no receptor diversos sentidos ao mesmo tempo (viséo,
audicdo), alimentadores dos nosso [sic] meandros imaginativos, talvez um
pouco mais passivos do que quando lemos as paginas de um romance...
(MOREIRA, 2010, p. 3).

Simultaneamente, ndo somente o posicionamento do narrador sera necessario para
se dar como coerente 0 processo constitutivo da narracdo. O meio ao qual esta producéo
se apresenta estd, igualmente, participando do desenvolvimento, ao possibilitar a adi¢do
de outras estratégias, com intuito de auxiliar na construcao de interpretagdes, de sentidos
e de valores durante a narragéo.

No caso da narrativa unicamente auditiva, em particular da trilha sonora, o
“operador de linguagens” ndo se focaliza apenas na experiéncia das letras musicais, mas
sim através de contribuicbes advindas de varios aspectos, tais como: o arranjo dos
instrumentos musicais utilizados, o andamento musical (a velocidade da batida que varia
entre extremamente lento, agradavel e extremamente rapido), o alcance das notas
praticadas tanto pelos musicistas quanto pelo(a) cantor(a), a velocidade de pronincia das

palavras, sons adicionais incorporados a faixa, entre varios outros.

Segundo Almém é consenso entre pesquisadores desenvolver uma teoria da
narrativa que compreenda as limitaces da expressdo musical e o rico potencial
da musica como meio narrativo, ja que a enorme variedade de realizacbes
narrativas musicais torna improvavel que seja projetada uma taxonomia
completa e abrangente (MANICA, 2018, p. 4).

Levando em consideracdo o terreno instavel no qual a narrativa musical se

encontra, por sempre se encontrar em diferentes colocagGes e variantes, ha ainda
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dificuldade em se produzir um conceito adaptavel aos varios tipos existentes, sem haver
a necessidade da utilizacdo de outros conceitos no sentindo de preenchimento de lacunas.
Desse modo, ¢ preciso voltar o foco para a constitui¢ao da dupla existente: “os processos
de comunicagdo (neste caso texto/partitura) como ‘sistemas de signos’ [...] a partir do
qual advém todos os sentidos” (MANICA, 2018, p. 5) e o fenbmeno musical da
performance (agrupamento de melodia, atuacéo, etc), baseando-se na interpretagdo dos

“sistemas de signos”.

A expressao “andlise musical”, tomada de um modo geral, abrange um grande
nimero de atividades diversas. Algumas delas sdo mutuamente excludentes:
elas representam fundamentalmente diferentes visdes da natureza da musica, 0
papel da misica na vida humana, e o papel do intelecto humano no que diz
respeito @ musica. Estas diferencas de pontos de vista tornam o campo de
andlise dificil de definir dentro de suas proprias fronteiras (BENT apud
MANICA, 2018, p. 6).

No entanto, basear-se apenas na juncdo de partitura e performance nao é,
evidentemente, 0 processo mais bem-posto em uma analise de musica atualmente. Deve-
se levar em consideragcdo a exploracao da “criatividade que reside na tensdo entre os
limites destas diferentes maneiras de compreender o fendmeno musical” (MANICA,
2018, p. 7), uma vez que qualquer resultado oriundo da analise vai, de alguma maneira,
em alguma esfera, acarretar em transformacGes na sociedade ao qual terd acesso ao
contetido. Por conseguinte, “o analista deve ser mais do que procurar simplesmente
entender a racionalidade presente na miisica” (MANICA, 2018, p. 6). E preciso utilizar
de mecanismo “que possibilita uma maior compreensdo de como a musica de como
musica ¢ experienciada” (COOK apud MANICA, 2018, p. 6), porque o “campo-objeto &,
também, campo-sujeito” (MANICA, 2018, p. 6).

Com base nos estudos de Almén, Manica apresenta dois conceitos semiéticos de
Charles Pierce: markedness (diferenciacdo) e rank (classificacdo). Ao trabalhar tanto a
partitura, como as gravagdes musicais, tais aspectos auxiliam a compreensdo e a
aproximacéao de distin¢des entre gestos musicais (diferenciacdo) — as formas presentes na
apresentacdo das notas musicais, nas velocidades, intensidade, etc — e a relagdo entre os
gestos e valores semanticos existentes (classificacdo) — é a observagdo de “como estas
oposic¢des se comportam ao longo da musica” (MANICA, 2018, p. 7), podendo refletir

diretamente no sentido exposto.
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O ponto principal da teoria narrativa de AlImém é a abordagem semiética do
contedo musical. Deste modo, observa a musica como uma linguagem, um
modelo de discurso, um meio artistico expressivo que da origem a
interpretacdes e outros modos de discurso e que, por isso, pode ser entendido
como um sistema de signos (MANICA, 2018, p. 8)

A vista disso, a TS também conta com este aspecto narrativo bem marcado,
servindo, sem falhas, como um “meio artistico expressivo”. Sua fun¢do, a parte da
privacdo e da exclusividade de uso com a filmografia, é expor uma historia, muito bem-
posta na maior parte das vezes, devido a todo seu processo de producdo, como pode ser
observado na analise a seguir. Portanto, “a narrativa funciona, entdo, como um elo potente
para compreender aspectos importantes da experiéncia humana” (MANICA, 2018, p. 8),

podendo, a forma de sua utilizacdo, mudar todo seu contexto e barrar sua narratividade.

4. O destino da personagem sem nome: do amor a um ente querido a intervencéo de

um sacrificio

Valdir José Morigi e Martha E. K. Kling Bonotto, no artigo “A narrativa musical,
memoria e fonte de informagdo afetiva” (2004), com os apontamentos de Gloria Carrizo
Sainero, discutem sobre a musica como “fonte de informagao”. Esse pressuposto parte do
fato de que “materiais ou produtos, originais ou elaborados, [sd30 os] que trazem noticias
ou testemunhos, através dos quais se acessa 0 conhecimento, qualquer que seja este”
(SAINERO apud MORIGI; BONOTTO, 2004, p. 144), e os autores reiteram que “as
pessoas podem ser fontes de informacéo tanto sobre si mesmas como sobre seu campo de
trabalho ou pesquisas, sobre fatos que testemunharam ou fizeram acontecer” (MORIGI,
BONOTTO, 2004, p. 145).

Comentam, em seguida, que estas “fontes de informacdo” ndo sdo “tdo
convencionais para o mundo académico” (MORIGI; BONOTTO, 2004, p. 145) posto que
este tipo de recurso carece de “racionalidade”, mas rebatem este pensamento, ao
destacarem a insuficiéncia da racionalidade na contemporaneidade em explicar tudo.
Assim, a investida em outros tipos de fontes, tais como a musica, seja um bom modo de
inovar e expandir os horizontes dentro de uma academia cheia de estigmas com tudo

aquilo que ndo provém do tedrico, como fazem algumas areas de conhecimento.

14



“Narrar é uma realizacdo linguistica (sic) mediata que tem por finalidade

comunicar a um ou mais interlocutores uma série de acontecimentos, de modo
a fazé-lo(s) tomar parte no conhecimento deles, alargando assim o seu contexto
pragmatico” (SEGRE apud MORIGI et al., 2004, p. 147).

Cancoes estéo intrinsecamente ligadas ao ato de narrar, tanto pela partitura quanto
pela expressdo através do artista. Logo, através delas, consegue-se traduzir as “formas de
pensamento, sentimento ¢ valores” (MORIGI et al., 2004, p. 147). Caminhando nesta
linha de pensamento, as cang6es inspiradas, principalmente aquelas que fazem parte de
Trilhas Sonoras, podem ser incluida no grupo de cangdes de cunho ndo t&o ficcional, uma
vez que partilham dos mesmos ideais. Desta forma, “nesse processo, 0s
compositores/cantores atuam como mediadores no processo de manutencdo da identidade
[...]” (MORIGI et al., 2004, p. 147) e, mesmo essa identidade sendo situada em um
universo criado, ndo deixa de existir e ter uma histéria por detrads. Em conformidade com
isto, estdo localizados “os costumes e as tradicdes de um grupo social em uma
determinada época e um determinado local” (MORIGI et al., 2004, p. 147).

Compreendendo, a partir deste ponto, a posicdo da cangdo da narrativa musical,
deve-se atentar-se também a respeito da influéncia ao qual este tipo de “mediacdo da
linguagem” exerce, pois, “a narrativa musical é gerada a partir de inscrigdes que por sua
vez geram novas inscri¢des” (MORIGI; BONOT, 2004, p. 148). Essa interacdo direta
envolve ndo somente as intencBes do compositor, como também as experiéncias do
ouvinte, transformando em um resultado totalmente diferente.

Com isto, reca-se o olhar sobre a letra da primeira cangao a ser analisada, “Safe &
Sound”, escrita por T-Bone Burnett, John Paul White, Joy Williams & Taylor Swift,

interpretada por Taylor Swift com participacdo da dupla The Civil Wars:

I remember tears streaming down your face

When I said “I’ll never let you go

When all those shadows almost killed your light

I remember you said, “Don’t leave me here alone”

But all that’s dead and gone and passed tonight

Just close your eyes

The sun is going down
You’ll be alright

No one can hurt you now

Come morning light
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You and I'll be safe and sound

Don’t you dare look out your window
Darling, everything’s on fire

The war outside our door keeps raging on
Hold on to this lullaby

Even when the music’s gone

Gone

Just close your eyes

The sun is going down

You’ll be alright

No one can hurt you now
Come morning light

You and I'll be safe and sound

Ooh, ooh, ooh, ooh, oh, oh

Just close your eyes

You’ll be alright

Come morning light

You and I'll be safe and sound

Ooh, ooh, ooh, ooh, oh, oh (SWIFT, 2011).

Logo de inicio, percebe-se a atmosfera de tranquilidade criada, a partir do solo do
violdo e, aos poucos, 0 acréscimo de notas bem baixas e longinquas de banjo, como
complemento, mas sem se elevar ao primeiro nivel. Ao escutar as notas, tém-se a
impressdo de estar em um lugar isolado, quase como uma fazenda.

Em seguida, percebe-se a voz de Taylor Swift, serena e em tons neutros, narrar
em primeira pessoa, sua lembranca de uma conversa que teve com alguém, na qual
tentava acalmar esta outra pessoa e fazé-la parar de chorar: “I remember tears streaming
down your face/ When I said ‘I'll never let you go’/ When all those shadows almost killed
your light”. Nota-se a referéncia a um momento obscuro na vida de uma das duas, “all
those shadows”, chegando perto a “almost killed your light”, um “apagar de luzes” que,
no sentido metafdrico, seria como o acabar com as esperangas ou com as perspectivas de
vida.

E continua com a lembranca da outra pessoa pedindo: “Don’t leave me here

alone”. Mais uma vez, a narradora, com sua voz serena, apazigua a situacéo, dizendo que
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tudo aquilo esta acabado, finalizado, concluido até aquela noite: “But all that’s dead and
gone and passed tonight”. O sentimento de afeto ¢ bastante claro aqui, contando com o
alto grau de convivéncia — remetendo as duas lembrancas j& mencionadas — e, de forma
recorrente, a intimidade, pelo pedido de ndo ser deixado(a) sozinho(a) ali.

Em sucessdo, comeca a parte do refrdo. Percebe-se, simultaneamente, dois
processos distintos: 0 aumento de oitava no tom de Taylor e uma voz suave ao fundo
como complemento e companhia de Joy Williams, uma das vocalistas da dupla The Civil
Wars. A sequéncia de ritmos continua a mesma, com a tonalidade pacata, com varios tons
de guitarra elétrica e um tom de pedal steel bem leve. A partir deste momento, hd um
contraste entre duas formas interpretativas alcangadas.

A primeira se realiza a partir de um momento de disforia em relagdo a outra
personagem, influenciada, talvez, pelo medo daquele momento obscuro noticiado
anteriormente. “Just close your eyes/ The sun is going down/ You'll be alright/ No one
can hurt you now/ Come morning light/ You and I'll be safe and sound”. A narradora, em
contrapartida, mostra-se ainda mais empenhada em sua tentativa de acalmé-Ila, ao pedir
para que fechasse o0s olhos. A sensacdo causada com essa a¢ao remete ao ditado popular:
“o que os olhos ndo veem, o coragdo ndo sente”. Em outras palavras, aquilo que estivesse
assustando-a iria embora em apenas um fechar de olhos. Essa sensagéo € acompanha pelo
por do sol e a noite, momentos aos quais se pode relaxar e descansar, onde nada nem
ninguém poderia fazer mal. Ao amanhecer, as duas personagens estariam sas e salvas.

A segunda faz alusdo ao momento anterior a morte. O ritmo lento e sereno, as
duas vozes trabalhando juntas (uma em uma oitava acima e a outra contraposta ao fundo),
as palavras soando como um pedido de descanso, no sentindo de apenas deixar acontecer:
0 abracar da morte, deixar-se ir. Com isso, a personagem estaria bem, nada poderia
machuca-la mais. E, com o amanhecer, as duas (narradora e personagem) ficariam bem,
uma por nao sofrer mais e a outra ao entender, por fim, que aquilo foi realmente o melhor
a acontecer, entrado finalmente no estagio de luto.

Neste estagio da narrativa, hd um tom mais alto e consistente do banjo, mas ainda
coexistindo, em segundo plano, com a figura do violdo, e também o comego da
participacdo de John Paul White, outro integrante da dupla The Civil Wars. No segundo
ato, compde-se a parte mais tempestuosa de toda a histdria, e, com ela, cria-se o vislumbre
espectral do local ao qual as duas personagens se situam: uma area em conflito, em guerra.
“Don’t you dare look out your window/ Darling, everything’s on fire/ The war outside

our door keeps raging on”.
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A narradora, com seu ar doce, entra em conflito com a figura masculina, detentora
da maldade, ao advertir que é melhor ndo olhar para fora, porque tudo estad sendo
consumido pelas chamas, e a guerra, fora dos limites de suas portas, continua
enfurecidissima. E, mesmo se alguma coisa acontecer a qualquer um deles, deve-se
prender a essa cancdo, quase de ninar, para se manter calmo, com foco. “Hold on to this
lullaby/ Even when the music’s gone/ Gone”.

Volta-se, entdo, ao refrdo. Dessa vez, hd uma leve e progressiva agressividade na
batida do violdo, com uma débil mencéo de rufar de tambor ao fundo, mostrando certa
urgéncia, por parte da narradora, em fazer-se entender, mesmo que tenha mantido sua voz
no mesmo tom, na mesma velocidade. Pode-se perceber que ela mesma se sente em
duvida se tudo estaria realmente bem com um simples fechar de olhos e uma noite de
sono. Porém, ela torna a repetir que ficardo bem, como se a repeticdo tivesse poténcia
para mascarar a apreensao do momento: “come morning light/ You and I'll be safe and
sound ”.

A sequéncia de “ooh, ooh, ooh, ooh, oh, oh” intercala-se entre batidas mais
intensas e agressivas de violdo, banjo e tambor, a0 mesmo tempo do reverberar das trés
vozes juntas, todas presentes, porém distinguindo-se umas das outras. A narradora, em
um momento de angustia, como se a repetir, para si mesma, as frases: “Just close your
eyes/ You'll be alright”, para acalmar a si mesma, acompanhada da lentiddo da batida a
um simples toque de violdo. Até que se volta a uma agressividade mediana, propondo
algum acontecimento decisivo, com 0s versos: “Come morning light/ You and I'll be safe
and sound” e, por fim, uma pausa curta.

Entdo, retorna a sequéncia de: “ooh, ooh, ooh, ooh, oh, oh” em alternancia de
ritmos, lentos, medianos, rapidos e agressivos, sugerindo que 0 momento decisivo ainda
ndo havia chegado ao fim. Finalmente, com a sequéncia final de “ooh, oh, oh”, a batida
diminui ao solo lento e enfraquecido do violdo, atribuindo um ar melancélico, dando a

entender que episodio fatidico aconteceu, contudo, sem haver uma real explicacéo do qué.

As lembrancas evocadas por meio da memoria mantém uma relagéo intima
com o tempo imaginario ou significativo, tomando na acepc¢do definida por
Castoriadis como uma das dimens@es do tempo instituido. Para ele, existem
duas dimensdes do tempo instituido: o identitario e o imaginario. O tempo
identitario refere-se ao tempo das medidas, da imposicdo dada ao tempo que
divide e segmenta em partes iguais. [...] O tempo imaginario é indefinivel,
inapreensivel. Ele ndo seria nada fora do tempo identitario, na medida em que

€ maleavel e pode usufruir tal caracteristica no tempo de calendario.
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Entretanto, o0 que ocorre no tempo imaginario ndo é simples repeticdo de um
acontecimento, ‘[...] mas manifestagio essencial da ordem do mundo tal como
é instituida pela sociedade considerada, das forcas que animam, dos momentos
privilegiados da atividade social — quer diga respeito ao trabalho, aos ritos, as
festas, a politica.””” (MORIGI; BONOTTO, 2004, p. 153).

Nos momentos finais da narrativa, depara-se, claramente, com a relacdo de
fragmentacdo do tempo. Ha o tempo definido como identitario, caracterizado pela agédo
de narrar, e o tempo imaginario, que se detém de uma forma diferente, porém, alusiva ao
identitario. Quanto ao segundo processo, verifica-se sua passagem nos instantes
subsequentes & apreensdo exaltado por parte da narradora. E notavel que, o tempo
experienciado, ndo faz alusdo ao tempo identitario, uma vez que, a partir de experiéncias
ruins, o tempo pode delongar-se ou contrair-se, dependendo da forma como se lida com
tais experiéncias.

Em vista disso, partindo do pressuposto que esta lembranca foi concebida através
de um momento que gerou emogdes, “0 ‘recordador’, no entanto, N0 momento em que as
expressa e da maneira como o faz, vai individualizando a memoria [...] €, no que lembra
e no como lembra, faz com que fique o que signifique” (MORIGI; BONOTTO, 2004, p.
156). A memodria esta 14, junto com todas as experiéncias, as reacdes. A forma a qual é
expressada, no caso na musica, através do aumento de ritmo, a agressividade exposta no
instrumento musical, fica responsavel pela forma a qual afetara as pessoas, positiva ou
negativamente.

Assim, partimos para a proxima, “Abraham’s Daughter”, composta por T-Bone
Burnett, Win Butler & Régine Chassagne, e interpretada pela banda canadense Arcade

Fire:

Abraham took Isaac’s hand

And led him to the lonesome hill

While his daughter hid and watched
She dared not breathe she was so still
Just as the angel cried for the slaughter

Abraham’s daughter raised her voice

Then the angel asked her what her
Name was she said “I have none”
The he asked how can this be

“My father never gave me one”
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And with his sword up, raised for the slaughter
Abraham’s daughter raised her bow

How darest you child defy your father

“vou better let young Isaac go” (ARCADE FIRE, 2012).

Composta de uma batida em formato soft-rock, com uma guitarra e bateria
compondo o cendrio neste primeiro momento, “Abraham’s Daughter” faz alusdo a
passagem Biblica de Abrado e seu filho Isaque, na qual a divindade Deus tinha como
intencdo testar a fé do homem, ao pedir pelo sacrifico de seu filho. O ato ndo prosseguiu
pela presenca do anjo, momentos antes, oferecendo um carneiro no lugar da vida de
Isaque. Entretanto, nesta cancdo ha o acréscimo de uma figura apocrifa — ndo encontrada
nem em textos Biblicos nem em extra-Biblicos —: a sugestdo de que Abrado teve uma
filha mulher.

A narradora feminina, situando-se na terceira pessoa, da inicio a historia, em tom
melodioso leve e compassado, ao contar que Abrado levava Isaque, amarrado pela méo,
até uma colina ao longe. A filha, escondida, seguia no encalgo dos dois, esfor¢ando para
ndo fazer nenhum barulho, enquanto assistia as cenas anteriores ao sacrifico. “Abraham
took Isaac’s hand/ And led him to the lonesome hill/ While his daughter hid and watched/
She dared not breathe she was so still”. No entanto, ao invés da intervencdo ser a do anjo,
ao carregar o cordeiro e da-lo no lugar da vida de Isaque, € a filha que se manifesta, ao
passo que 0 anjo apenas assistia, chorando, em forma de apreenséo. “Just as the angel
cried for the slaughter/ Abraham’s daughter raised her voice”.

Neste instante, a interacdo entre o anjo e a filha se torna presente, na qual o anjo
pergunta para ela qual ¢ seu nome e ela responde: “ndo tenho nenhum”, causando
indignacdo da parte do acho, que se pergunta como aquilo poderia ser real e ela rebate:
“meu pai nunca me deu um”. “Then the angel asked her what her/ Name was she said ‘I
have none’/ Then he asked how can this be/ ‘My father never gave me one”.

A questdo de a filha ndo ter nome conduz a vérias possiveis interpretagfes. A
primeira € a referéncia machista da época ao qual a Biblia se refere, na qual as mulheres
ndo eram merecedoras de nenhum aspecto que se referisse a presenca, sendo facilmente
deixada a margem. Outra possivel compreensdo refere-se a problematica de que apenas
188 mulheres, ao longo de varias outras, tiveram o privilégio de serem nomeadas, sempre
por possuirem relagdo com algum homem que era considerado importante para a historia.
E ainda ha uma terceira, na qual a filha, apesar da percepcdo das mulheres na época, com

medo de e por ser ouvida, nega 0 nome dado a ela, como um ato de provocacao ao pai.
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De qualquer forma, o pai ndo Ihe dera ouvido e, assim, o ato do sacrificio
continuou, com o pai empunhando uma espada pequena acima do corpo do filho. Em um
ato de rebeldia, a filha ndo nomeada de Abrado ergue o0 arco e o mira ao pai. Em choque,
o pai rebate: “Como se atreve, crianga, a desafiar o seu pai?” e ela simplesmente o ignora,
ameacando ao dizer: “E melhor deixar o jovem Isaque ir”. “And his sword up, raised for
the slaughter/ Abraham’s daughter raised her bow/ How darest you child defy you father/
You better let young Isaac go’”.

A cancdo continua, assim, somente com o rufar intensos de tambores e toques de
bateria, fazendo referéncia a um momento de importante decisdes ou com importantes
acontecimento a tomarem partido, como uma pequena batalha entre a filha e o pai, na luta
pela liberdade de Isaque ou sua posse. Por fim, a cangdo se finaliza com uma nota
prolongada de bateria, deixando claro que aquele suposto momento de tensdo acabou,
entretanto, ndo ha a apresentacdo de um resultado final, do que se sucedeu.

Como mencionado anteriormente, as duas cangdes complementam-se. Tal ponto
se da exatamente quando, durante a primeira, “Safe & Sound”, acontece 0 momento do
climax, das tomadas de decisdes, no decorrer da segunda sequéncia de “ooh, ooh, ooh,
oh, oh”, a qual a tensdo nas vozes da narradora e também na batida deixa isso bem
explicito. Deste modo, como uma forma de incrementagéo de detalhes, inicia “Abraham’s
Daughter”, explicitando que a outra personagem havia sido pega pelo pai, Abrado, e
levada a sacrificio. Assim, é esclarecido o motivo ao qual a narradora da primeira cancao
continua pedindo “Feche os olhos, tudo vai ficar bem, ao amanhecer vocé e eu estaremos
sds e salvos”. Entretanto, nem em “Safe & Sound” nem “Abraham’s Daughter” ha a
mencao do fato, se algo terrivel ou bom aconteceu, deixando para o ouvinte, o leitor
idealizar sobre o que aconteceu com as personagens.

Em sintese, é exposto o poder da narrativa musical, ao se utilizar dos mesmos
artificios da narrativa escrita, como, por exemplo, a jogada da problematica no ar (no caso
o fim ao qual as personagens levaram) e também a duvida, deixando a total critério do
leitor a possivel solugdo de tais questdes. Neste processo, todas as experiéncias de vida
do leitor terdo participacdo fundamental no rumo a ser tomado. Porém, tal procedimento

nédo pode ser descrito aqui, por ser algo particular e variar de pessoa para pessoa.
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Consideracoes finais

A partir de um panorama historico, pode-se perceber a evolu¢do da mdasica,
acompanhada da evolugdo humana, e também compreender as raizes da trilha sonora,
advinda das Operas e das orquestras, e depreender a sua importancia nos tipos
contemporaneos de narrativa: filmes, jogos, ambientacdo para livros, parques tematicos,
entre tantos outros.

Com isto, a trilha sonora, comeca a ter félego suficiente para ocupar o lugar de
narrativa, ao possuir todos 0s recursos necessarios para se contar uma historia. Em
contrapartida, desprende-se dos modelos tradicionais de narrativa, ao se apoiar nédo
somente em um método de narracdo, mas em Varios outros, tais como a partitura
(elemento responsavel pelo carregamento de sentido), a interpretacdo do artista (podendo
acrescentar nuances vitais para a compreensdo, tais como sentimentos, emocdes,
lembrancas, importantes para a compreensdo do ouvinte) e também a instrumentalizagdo,
podendo servir como precedentes dos caminhos ao qual a narrativa ira seguir.

Para constatar tais importancias, duas cancdes, da TS The Hunger Games: songs
from District 12 and Beyond, intituladas “Safe & Sound”, interpretada pela cantora Taylor
Swift e com participagdo da dupla The Civil Wars, e “Abraham’s Daughter”, interpretada
pela banda canadense Arcade Fire. Ambas foram analisadas de forma separada, levando
em consideracdo todos o0s suportes disponiveis, mostrando sua capacidade narrativa, ao
expor elementos constituintes da histéria narrada, tais como: ambientacdo por parte da
instrumentalizacdo, tom de voz e velocidade aplicada, a posi¢do do narrador (se era
personagem, observador ou onisciente) — interferindo diretamente na forma a qual se
absorve a historia contada.

Além disso, houve, igualmente, a relacdo entre as duas cancdes, no que concerne
o momento chave, climax, ao qual “Abraham’s Daughter” serviu de complemento
narrativo para a historia contada de “Safe & Sound”. Tal momento pode ser explicado
através da falta de detalhes apresentados pela narradora-personagem da segunda,
expressada por ritmos frenéticos e pela angustia percebida em sua voz, talvez por estar
ligada e imersa emocionalmente a realidade em questdo. Contudo, ainda assim, as duas
narradoras (personagem e observadora) ndo disponibilizaram o final de ambas as
narrativas, deixando para o ouvinte — no caso o0 leitor — a concentrar-se na narragao
exposta e tirar suas proprias conclusoées.

Em sintese, pretendeu-se expor a trilha sonora como um género narrativo sélido e

concreto, detentor de caracteristicas narrativas proprias, particulares, uma narrativa
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musical completa, a fim de deixar de lado a posicdo de sombra complementar imposta a
esse género, quanto a outras narrativas, tais como a filmografica, teatral e etc, ao mesmo
tempo em que se ttm a pretensdo de aumentar a visualizacdo deste género, com o
propdsito de aumentar a procura, a disponibilidade e abordagem deste tema em trabalhos

cientificos.
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